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Alfred Doblins Roman-Theorie
Unter Berllcksichtigung
Einiger Parallelen Zum
~~Nouveau Roman"

Jacob Erhardt
In seiner ersten wichtigen theoretischen Schrift-"Die Bilder der Fu turis ten,"
erschienen im Mai 1912 im Sturm1 -setzt Dablin sich mit dem Futurismus auseinander. Er
hatte eine grundsatzlich positive Einstellung zu der damals neuen literarischen Bewegung:
Der Futurismus ist ein grosser Schritt. Er stellt einen Befreiungsakt dar. Er ist keine
Richtung, sondern eine Bewegung. Besser: er ist die Bewegung des Kunstlers nach
vorwarts ... .
Ich bin kein Freund der grossen und aufgeblasenen Worten. Aber den
Futurismus unterschreibe ich mit vollem Namen und gebe ihm ein deutliches J a. 2
Am Futurismus schatzt er besonders die Kuhnheit und Dynamik, die rucksichtslose,
aggressive Vorwartsbewegung und die Verpanung der Psychologie. Man kann bereits in
D6blins erstem Sammelband der Erzahlungen (veraffentlicht 1913 unter dem Titel Die
Ermordung einer Butterblume und andere Erziihlungen ) die futuristische Verwandtschaft
an der d ynamischen Darstellungsweise und am Kinostil erkennen . 3
Doch schon 1913, in "Futuristische Worttechnik. Offener Brief an F. T. Marinetti,"
akzeptiert Dablin nur noch bedingt den programmatischen Futurismus. Zwar wendet sich
D6blin auch gegen alles Epigonenhafte und fordert mit Marinetti eine sachliche, konkrete
Literatur. Den traditionellen, konventionellen Gebrauch von Bildern, wie man ihn in
futuristischen Werken finden kann , lehnt er aber als seichten Asthetizismus ab:
Bilder sind gefahrlich und nur gelegentlich anzuwenden ; man muss sich an die
Einzigartigkeit jedes Vorgangs heranspuren , die Physiognomie und das besondere
Wachstum eines Ereignisses begreifen und scharf und sachlich geben; Bilder sind
bequem. 4
Marinettis Futurismus stellt Dablin seinen eigenen " Dablinismus," d.h die unmittelbare
Simultantechnik des Erzahlens, entgegen. 5
Interessanterweise lehnt aus ahnlichem Grunde viele Jahre spater ( 1958) Alain
Robbe-Grillet in seiner Argumentation fur den "Nouveau Roman" die Metapher ab, da sie
schon von vornherein einen lnhalt hat: "Metaphor, as a matter of fact, is never an
innocent figure of speech. ,,6
Es ist nicht uberraschend, dass Dablins Polemik gegen den burgerlichen Roman des
ausgehenden 19. Jahrhunderts virulent ist : "Der Psychologismus, der Erotismus muss
fortgeschwemmt werden ; ... Der Roman muss seine Wiedergeburt erleben als Kunstwerk
und modernes Epos."7 Dem herkammlichen Roman wird also das epische Kunstwerk
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Dablinscher Auffassung entgegengestellt. Nach Dablin unterscheidet sich das epische
Kunstwerk yom Roman folgendermassen: der epische Bericht bringt neben
erschiitternden Ur-und Grundsituationen nur das wirklich Bezeichnende im Inhalt und
der Charaktere, wahrend der Roman von Psychologie und Erotismus durchsetzt ist und fiir
den Massenverbrauch geschrieben wird. Dablin nimmt Anstoss daran, dass Autoren
psychiologischer Romane einzelne Ausnahmesituationen festhalten, anhand deren sie
versuchen, das "Wie" und "Warum" zu beantworten, um so den gesamten Menschen zu
begreifen. 8 Der epische Autor muss ferner in die Realitat eindringen, ja iiber sie
hinausgehen, wahrend der Romanschriftsteller bloss die Realitat nachahmt. Diese
Entgengenstellung von Roman und epischem Kunstwerk weiterzufiihren, ist im Grunde
wertlos, da Dablin, wie man merkt, eigentlich nur eine bestimmte Erscheinungsform des
Romans kritisiert und nicht versucht, eine alte Gattung wiederzubeleben oder gar eine
neue zu schaffen. Denn in seinen literaturtheoretischen Essays gebraucht er oft den
Begriff Roman in positivem Sinne, und er meint genau das, was er eigentlich unter dem
epischen Kunstwerk versteht.
In dem wichtigsten Essay iiber die Romankonzeption, im "Bau des epischen Werks,"
(gedruckt 1929) stellt Dablin dem Epiker die Bedingung, dass er eine "springende
Fabulierlust" besitzen miisse, um ein "lebendes Wortkunstwerk" zu schaffen. Es ist daher
nicht verwunderlich, dass Dablin, der auf die Fabuliersphare eine so grosse Bedeutung legt
- hier stimmt er mit dem expressionistischen Subjektivismus iiberein - selbst begeistert
in seinem Werk eine strotzende Fabulierlust zeigt. Diese unmittelbare Lust am Fabulieren
kommt in fast allen seinen poetischen Werken zum Vorschein, beginnend mit den friihen
Erzahlungen, die zeitlich in die marchen-und legendenliebende Stramung der
Neuromantik um die J ahrhundertwende fallen, bis zu den Miirchen, umgeformten
Legenden und My then in seinem letzten grossen Roman Hamlet oder die lange Nacht
nimmt ein Ende. Die Fabulierfreude erlaubt dem Autor im Spiel mit der Realitat hinter
die Realitat zu schauen, um vielleicht dadurch die empirische Realitat zu durchbrechen.
So bedeutet etwa die exotische und oft marchenartige Schilderung der Kulte und Brauche
der Indios in dem Roman Amazonas mehr als eben blosse Schilderung. Sie zeigt die
Naturverbundenheit der Indios und das Einssein der irdischen welt mit dem Jenseits in
ihrer Weltanschauung.
Die Fabulierlust eines Autors ist einer der drei Wesensziige, die zum echten, lebendigen
epischen Werk geharen. Als nachstes muss der Autor das Vermagen haben, "dicht an die
Realitat zu dringen und sie zu durchstossen, um zu gelangen zu den einfachen grossen
elementaren Grundsituationen und Figuren des menschlichen Daseins."9 Dieses Ziel kann
der Dichter aber nur erreichen, wenn er sich der "lebenden" Sprache bedient. J edes
epische Werk, schreibt Dablin, wird dem Publikum von seinem Autor nicht als etwas
Fertiges, Abgeschlossenes vorgelegt, sondern der Leser schafft das Werk zusammen mit
dem Autor. D.h. alle epischen Werke sind in einem Zustand des Werdens, sowohl fiir den
Autor als auch fiir den Leser. (1m Grunde genommen eine Selbstverstandlichkeit, die
jeder Kunst eigen ist; seit den fiinfziger J ahren, in der "konkreten Lyrik,,10 und im
"Nouveau Roman,,11 wird dieses Prinzip konsequent durchgefiihrt.) Und hat der Autor
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die Gabe eine echte, unstilisierte Sprache zu schreiben, so ist sie eine "Produktionskraft,"
die zu immer neuen Einfiillen fiihrt. Die grasste Gefahr fiir den Epiker - wie iiberhaupt fiir
jeden Dichter und Schriftsteller - aber liegt darin, sich in einer seinem Thema
unangemessenen Sprachebene zu bewegen. J ede Sprachebene hat ihre eigenen inneren
Gesetze und Grenzen : "Jedem Sprachstil wohnt eine Produktionskraft und ein
Zwangscharakter inne, und zwar ein formaler und ein indeeller. "12 Eine vorgepragte
Stilebene hat ein gewisses ideelles und geistiges Niveau, dem der schapferische Autor
zwangslaufig folgen muss, wenn er sich in sie begibt. will er aber etwas "Eigenes"
schaffen, muss er gerade die gegebenen oder traditionellen Stilebenen von sich stossen und
eine eigene schaffen. Nur dann gelingt es ihm, seinen schapferischen Impulsen folgend,
ein selbstandiges, echtes Werk zu kreieren. Dazu darf er sich aber nicht einer lexikalen
Sprache bedienen. Denn nur der "lebenden" Sprache - Dablins dritte Forderung an den
epischen Autor - wohnt eine "formende Kraft" inne. Es ist diese Produktionskraft, die
den Autor vorwiirts treibt und das sprachliche Kunstwerk entstehen lasst.
Die Macht, die der Sprache innewohnt, ist so beherrschend, dass der Dichter nur als ein
winziges Glied in der Kette der "machtigen Sprache" erscheint. Somit ist die Sprache die
eigentlich zeugende und schapferische Kraft in der Entstehung eines poetischen Werkes.
Mit den ersten gegliickten Satzen ist der rhythmische und melodische Ton des
entstehenden Werkes bereits festgelegt, und der Dichter befindet sich in der
"allergliicklichsten Situation." In diesem Sinne is t auch Dablins S tilbegriff zu verstehen.
Wie die geschaffene Dichtung gerade in der Sprache tiber den Autor hinausgeht, so
iiberragt ihn auch der Stil. Dablin versteht unter Stil also nicht die von Autor zu Autor
variierenden, besonderen sprachlichen Elemente oder die verschiedenen Sprachniveaus;
Stil ist fiir ihn nichts anderes "als der Hammer, mit dem das Dargestellte aufs sachlichste
herausgearbeitet wird." 13 D.h.: am Anfang des Schreibens steht das Konzept, die
Aussageabsicht des Autors. Urn genau den zu beschreibenden Gegenstand zu treffen, muss
sich der Autor notgedrungen jeweils der Sprache und des Stils bedienen, die ihn am
nachsten an seinen Gegenstand heranbringen. Die Stilarten werden also von den
Gegenstanden diktiert, sind nur Werkzeug, und sollen nicht yom Autor bewusst
angewandt werden. Gelingt ihm das, so wird der Leser keinen Stil bemerken, gemeint ist,
keinen einheitlichen oder geschlossenen Stil eines Werkes.
Dablins Schreibweise wurde besonders yom Futurismus und Naturalismus befruchtet
und gefardert. Am Futurismus liebte er hauptsachlich das der modernen Maschinenwelt
angemessene schnelle Erziihltempo und den wuchtigen, emparungsgeladenen Stil.
Zeitlebens hat sich der Autor zur Sprachtechnik von Arno Holz bekannt. Dablin
verbindet die objektive Reproduktion des Naturalismus mit der Subjektivitat des
Expressionismus, was nicht so radikal neu ist, wie es auf den ersten Blick erscheinen
kannte. Schon von Holzens Naturalismus sagte Dablin, dass er eigentlich und im
wesentlichen dem Expressionismus nahestehe: " . . . von der 'abstrakten', 'absoluten'
Kunst, etwa des Expressionismus, trennt Arno Holz faktisch nur eine Kleinigkeit: er lasst
den Satzbau gelten."14
Arno Holz hatte Dablin gelehrt, die Wirklichkeit scharf zu beobachten. Damit kann es
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der epische Autor aber nicht bewenden lassen. Er muss zweierlei tun: unvoreingenommen
dicht an die Realitat herankommen und dann versuchen, sie zu durchbrechen. Schon im
Sturm yom Jahre 1913 fordert Doblin "entseelte Realitat," die der eigentliche
Gegenstand des Romans sei. Unter "entseelter Realitat" versteht er eine Wirklichkeit, frei
yom tradition ellen Nimbus, von liberkommenen Werturteilen. Der Autor soU das
"nackte" Objekt betrachten, das er dann frei mit eigener Phantasie ausfliUen darf; auch
soli er sein Werk nicht mehr unter dem Gesichtspunkt bestimmter Themen schreiben-wie
Liebe , Hass, Leid u.s. w. - , sondern die unzahligen und differenzierten Erscheinungen des
Lebens erfassen und in sein Werk aufnehmen. Doblin lasst demnach keine Uberordnung
einzelner Themen mehr gel ten, sondern nur noch ein Nebene·inander. Die Phantasie wird
nicht in herkommlicher Weise als Ornament begriffen, vielmehr soU sie durch die
Wirklichkeit hindurchgehen und durch sie qualifiziert werden. Was Doblin vorschwebt, ist
eine Art " wissenschaftlicher Kontrolle der Phantasie. ,,15 So verbindet Doblin die
Fabulier-sphare-jeder Naturalist hatte sie streng abgelehnt, da sie im Widerspruch zur
objektiven Darstellung steht-mit der objektiven Wiedergabe der Realitat-kraft der
Simultan technik.
Abermals berlihrt sich die Theorie des "Nouveau Roman" mit Doblins Begriff von der
"entseelten Realitat." Die Romanciers des "Nouveau Roman" woUenjene echte Realitat,
flir die Doblin schon flinfzig Jahre vorher pladierte:
... no prejudices, no preconceived notions, no assumptions are permitted to color
the data that the new novelists record of their experience. Their goal is to describe
only - objectively, scientifically , as completely as possible.1 6
Mit der Beschreibung oder dem Bericht will der Dichter des "Nouveau Roman" es
allerdings belassen. Er kann die Dinge nich t mehr souveran mit seiner Phantasie ausflillen,
da sich sein Weltbild geandert hat und seine Weltanschauung es ihm nicht mehr erlaubt,
an eine die Wirklichkeit durchdringende , ordnende Phantasie zu glauben.
Doblin hat sich entschieden gegen die These gewendet, dass der Roman von einer
Kernhandlung lebe;17 dabei wlirden die einzelnen Teile, voneinander losgelost,
unverstandlich. Jeder einzelne Teil des Romans muss aber flir sich lebensfahig sein. 18 Das
Vorwartsdrangen einer konzentrierten Handlung, wie man sie im Drama findet, gehort
nicht zum Roman. Die Simultantechnik ist folglich auch flir den Gebrauch der Handlung
bestimmend. Aufgabe des Epikers ist es, Themen und Handlungen zu schichten und
vorwartszuschieben. Zu diesem Zweck ist die Phantasie unentbehrlich. Sie bestimmt die
wechselseitigen Beziehungen der Objekte in der Wirklichkeit und ihre Handlungen. Denn
da gerade die Phantasie den weitgefassten Raum des Epikers durchschweift und so die
disparaten Themen und Erscheinungen "schichtet," intensiviert und steigert sie die
objektive Darstellung der Wirklichkeit.
Wie wir anhand der einzelnen Beispiele sehen, hat Doblin in seiner Roman-Theorie
weit vorausgeschaut, denn die Anhanger des "Nouveau Roman" kommen teilweise zu
denselben Ergebnissen. Dennoch bleiben wesentliche Unterschiede bestehen. Wahrend die
frlihen grossen Romane (Die drei Spritnge des Wang-Lun; Wallenstein; Berge Meere und
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Giganten) Doblins theoretische Ausserungen widerspiegeln, distanziert er sich in spateren
Aufsatzen, die dem "Bau des epischen Werks" folgten, von den fruheren revolutionareren
Ansichten. Bereits in seinem 1929 erschienenen einzigen Bestseller Berlin Alexanderplatz.
Die Geschichte vom Franz Biberkopf wird vor allem der allwissende Erziihler wieder
eingefuhrt, der im "Nouveau Roman" giinzlich ausgeschaltet ist. Die Leute des "Nouveau
Roman" glauben nicht mehr, die Dinge konnten wissenschaftlich-objektiv durch einen
allwissenden Erzahler dargestellt werden. Daher ihre beschreibende Erzahltechnik der
Gegebenheiten und Dinge, die kraft eines anonymen Auges, oder bestenfalls kraft der
Perzeption der Hauptperson aufgenommen werden. Denn der heutige Autor, der der
Realitat jeglichen Inhalt absprich t, 19 kann nur noch die Oberflache der Objekte
beschreiben. Sehr bescheiden gibt er zu, dies sei die einzige Realitat, deren er habhaft
werden konne. Insofern ist es verstiindlich, warum er kaum Metaphern verwendet, und
wieso er kein animistisches Weltbild hat ; denn anthropomorphische Analogien und
Metaphern setzen eine beseelte Welt, eine "andere" Realitat voraus, mit der der Mensch
im engen Zusammenhang steht.
Hier ist also der entscheidende Treffpunkt und Unterschied im Realitatsbegriff: Doblin
und jene modernen Dichter wollen moglichst dicht an die Realitat heran, urn sie neutral
und objektiv wiederzugeben. Noch genugt Doblin nicht eine blosse Entzifferung der
Umwelt, sondern er leitet von seinem Glauben an eine Uberrealitat, also eine Realitat, die
hinter der Erscheinungsrealitat steht, das Recht des Dichters ab, die "entseelte Realitat"
durch seine mythenbildende Phantasie auszufullen. Zu diesem Schritt kann sich der Autor
des "Nouveau Roman" nicht mehr entschliessen. Er uberlasst es dem jeweiligen Leser, die
Leere der Dinge mit Sinn auszustatten.
Zur brennenden Frage der Expressionisten fur oder gegen engagierte Dichtung nimmt
Doblin unzweideutig Stellung: "Dichtung steht im klaren Gegensatz zur zweckgetragenen
rationalen Schriftstellerei. ,,20 Nach den politischen Erfahrungen der letzten J ahrzehnte
ist gerade heute diese Fragestellung hochst aktuell. Dazu aussert sich Robbe-Grillet, der
hier ganz im Sinne seiner franzosischen Kollegen spricht, folgendermassen:
But for the artist, ... despite his firmest political convictions - even despite his
good will as a militant revolutionary - art cannot be reduced to the status of a
means in the service of a cause which transcends it, even if this cause were the most
deserving, the most exalting.... 21
Ubereinstimmend wiirden also Doblin und Robbe-Grillet sagen, die einzige Verpflichtung
der Dichtung sei allein die Dichtung.
Auf die grosse Bedeutung der literaturtheoretischen Essays Doblins fur die moderne
Literatur ist kaum hingewiesen worden (W. Muschg und V. Zmegac sind Ausnahmen).
Daher ist es nicht erstaunlich, wenn auch beklagenswert, dass ein Widerhall bis jetzt
ausgeblieben ist.

Westminster College
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1 Wiederaufgenommen in: Alfred Dobiin, Die Zeitlupe. Kleine Prosa, aus dem
zusammengestellt von Walter Muschg (Olten und Freiburg i.Br., 1962).

Nachlass

2 Ibid., p. 11.

3 Noch intensiver werden die neuen dichterischen Mittel heute von den Autoren des "Nouveau
Roman" (hauptsachlich Alain Robbe-Grillet und Michel Butor) angewandt. Ihre
Darstellungstechnik erinnert an die drehbuchartige Flimmontage.
4 Alfred Doblin, AuJsatze zur Literatur, ed. Walter Muschg (Olten und Freiburg i.Br., 1963), p. 18.
Entgegen dieser Aussage schreibt Dobiin selbst einen an Metaphern reichen Stil und erliegt daher
bis zu einem gewissen Grade der Gefahr, vor der er ausdriicklich warnt. Mehr als zwanzig Jahre
spater nimmt er diese Ausserung iiber den bildhaften Stil tatsiichlich auch zuriick. Ein Autor, der
sensibel genug ist, die Macht der Resonanz eines Stoffes zu fiihlen, setzt sie in "Sprache und
Bilder" urn. (Ibid., p. 180.) Dem ist aus der Sicht des Lesers entgegenzuhalten, dass Doblins Werk
dort am ausdrucksvollsten ist, wo er sich, "an die Einzigartigkeit jedes Vorgangs" heranspiirt und
ihn "scharf und sachlich" wiedergibt.
5 Vergleiche Viktor Zmegac, "Alfred Doblins Poetik des Romans, " Deutsche Romantheorien.
Beitrage zu eineT historischen Poetik des Romans in Deutschland, erJ. Reinhold Grimm (Frankfurt
a.M. und Bonn, 1968), p. 301: " ... in der Geschichte der deutschen Romanpoetik kommt ihm
[Doblin] der Anspruch zu, als erster eine zentrale asthetische Vorstellung der modernen Kunst auf
dem Gebiet der Literatur ausgesprochen zu haben: namlich die Simultaneitat als
Gestal tungsformel."
6 Alain Robbe-Grillet, FOT a New Novel. Essays on Fiction, trans. Richard Howard (New York,
1965), p. 53.
7 Doblin, AuJsiitze zur LiteratuT, p. 18-1 9. Der Essay, "An Romanautoren und ihre Kritiker.
Berliner Programm," dem das Zit at entnommen ist, erschien zuerst im Mai 1913 im Sturm.
8 Wieder bestehen hier Parallele zum "Nouveau Roman." Auch Robbe-Grillet, als Sprecher der
Schriftsteller des "Nouveau Roman," verwirft den traditionellen psychologischen Roman: "The
only conception of the novel to have currency today is, in fact, that of Balzac. Or that of Mme. de
La Fayette. Already sacrosanct in her day, psychological analysis constituted the basis of all
prose: ... A 'good' novel, ever since, has remained the study of a passion-or of a conflict of
passions, or of an absence of passion-in a given milieu" (Robbe-Grillet, FOT a New Novel. Essays on
Fiction, p. 15).
9 Dobiin, AuJsatze zur Literatur, p. 132.
10 Pierre Garnier, "Jiingste Entwicklung der internationalen Lyrick," Zur Lyrik Diskussion, ed.
Reinhold Grimm, Wege der Forschung, Vol. CXI (Darmstadt, 1966), p. 459.
11 Dazu Ben F. Stoltzfus, Alain Robbe-Grillet and the New French Novel (Carbondale, 1964), p. 4:
" ... the subjective role of the reader has perhaps become greater that it ever was in the past."
12 Doblin, AuJsatze zl/r Literatl/T, p. 130-31.
13 Ibid., p. 22.

14 Ibid., p. 144.
15 Walter Muschg, "Alfred Doblin heute," Text und Kritik. ZeitschriJt fur Literatl/T, XIII-XIV
(1966), p. 2: "Sie [Doblins theoretische Erorterungen iiber den modernen Roman] fordern die
wissenschaftliche Kontrolle der Phantasie, eine Verbindung von exakter, vollstandiger
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Beobachtung der Realitat mit souveraner Freiheit des VerfUgens iiber sie, die Dahlin in
philosophischer Erweiterung des Begriffs als 'Naturalismus' bezeichnet."
16 Laurent Le Sage, The French New Novel. An Introduction and a Sampler (University Park, 1962),
p. 11.
17 Zu demselben Schluss kommt Robbe-Grillet, allerdings aus anderen Einsichten: "To tell a story
has become strictly impossible" (Robbe-Grillet, For a New Novel. Essays on Fiction, p. 33) . Es
gibt keine durchgehende Handlung im modernen Roman. Sie ist unwichtig geworden, da sie uns
nichts mehr mitteilen kann. "Wie" etwas gesagt wird, ist wichtiger als "Was" man sagt.
18 Dablin, AuJsiitze zur Literatur, p. 21: "Wenn ein Roman nicht wie ein Regenwurm in zehn Stiicke
geschnitten werden kann und jeder Teil bewegt sich selbst, dann taugt er nichts."
19 Robbe-Grillet, For an New Novel. Essays on Fiction, p. 19: " ... the world is neither significant
nor absurd. It 'is', quite simply."
20 Dablin, AuJsiitze

ZUT

Literatur, p. 94.

21 Robbe-Grillet, For a New Novel. Essays on Fiction, p. 37.
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